Vitalità dell'originale, rifiuto alla riproduzione, assenza 
e rovesciamento nell'opera documentale di Gino de Dominicis 


Può apparire arduo o persino paradossale tentare di ripercorrere 
le tracce labirintiche lasciate da chi per primo ha cercato di cancellarle. 
Un'impresa problematica che ci porta a navigare tra assenze e presenze 
sfuggenti, disperse in centinaia di pubblicazioni, alcune delle quali distrutte 
o alterate deliberatamente dallo stesso protagonista, travolto dall’ansia 

di perdere il controllo della sua opera. Ma risiede proprio in questa 
contraddizione l'interesse che motiva la presente ricerca. 

Gino de Dominicis (1947-1998)' è stato probabilmente il più convinto 
portavoce di un'arte capace di raccontarsi soltanto attraverso la sua mera 
presenza. Rifiutava ogni richiesta di pubblicazione e riproduzione del suo 
lavoro, in quanto per lui la fotografia di un'opera era automaticamente un'altra 
opera, diversa dall'originaria. Diffidava dei mass media perché convinto che 
l'arte fosse «il mass medium per eccellenza»?. 

«Le fotografie non dovrebbero riportare il nome dell'‘oggetto” 

fotografato o dell’artefice dell'“oggetto” ma solo il nome del fotografo. 

Erroneamente ritenute documentative, le fotografie non hanno invece 

nessuna relazione con le (mie) opere»®. 


Sebbene perseguito con fermezza, per De Dominicis il dogma della 
non-riproducibilità era tutt'altro che irrevocabile, implicava delle eccezioni, 
rappresentate da una serie di meditatissime apparizioni documentali, dove 
l'artista mise in scena una costruzione atipica di un racconto di sé e della 
sua opera. Eccezioni che trovano la loro ragion d’essere nella capacità di 
sviluppare una riflessione parallela a quella della produzione artistica e che in 
alcuni casi assumono un valore talmente autonomo da divenire opere a tutti 
gli effetti. Ognuno di questi documenti ci mostrano quanto De Dominicis fosse 
pienamente consapevole dell'importanza assunta dai media all’interno del fare 
artistico, e proprio per questa ragione cercasse, attraverso geniali sotterfugi, 
di raccontarsi e rappresentarsi senza mai dover scendere a compromessi. 

Pur essendo stati inclusi, per fornire uno strumento di studio e 
confronto, materiali fuori dal controllo dell'artista e talvolta in forte polemica 
(come la selezione inerente alla Biennale di Venezia del 1972 che per mole di 
scritti e importanza meriterebbe una ricerca a parte)‘, le righe che seguiranno 
presteranno particolare attenzione a tutti quei documenti supervisionati 
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1— Perun approfondimento sul percorso artistico e biografico si veda Gino de Dominicis, Catalogo Ragionato, 
a cura di Italo Tomassoni, Skira, Milano, 2011 

2— Tomassoni, Italo, !{ Caso Gino de Dominicis, in Flash Art 144, Milano, giugno 1988, cop. 

3— Ibid. 

4— Perun approfondimento sulla partecipazione di De Dominicis alla Biennale di Venezia del 1972 

e per una ricostruzione storica del celebre scandalo si veda Charans, Eleonora, Gino de Dominicis, 

2° soluzione di Immortalità (l'universo è immobile), Scalpendi Editore, Milano, 2012 


o realizzati direttamente dall'artista stesso. Saranno quindi presi in esame 
soltanto alcuni casi significativi, descritti attraverso quelli che potremmo 
definire i punti cardinali della sua poetica e nella quale risiedono anche 
le motivazioni di queste eccezioni: 
|. l’opera d'arte, oggetto vivente perfetto, possiede una sua vitalità 
che risiede solo nell'originale. 
Il. il controllo e l’autocritica, uniche via di fuga dalle gabbie 
dell’interpretazione. 
III. il rifiuto, l'assenza, l'invisibile, il vuoto, quali formule di piena potenza. 
IV. l'utilizzo della fotografia, concessa solo in qualità di ricordo 
e memoria dei fatti. 
V. l'elemento ironico come rovesciamento del pensiero pragmatico. 


Ognuna di queste componenti, pur rappresentando caratteristiche 
certamente riscontrabili anche nell'approccio artistico di De Dominicis, 
saranno indagate ponendo i materiali documentali come emblemi alla base 
del racconto, lasciando le opere vere e proprie come sfondo. 


Infine, un aspetto che non può essere trascurato nel singolarissimo 
approccio di De Dominicis alla non-riproducibilità delle sue opere è l'ambito 
storico nel quale sorse e intervenne. Pur essendo estraneo a mode, tendenze, 
scuole e movimenti e pur rifiutando una concezione storicistica del mondo, 
l'opera di De Dominicis è per forza di cosa immersa nel panorama artistico 
e teorico da cui è scaturita. Ciò implica l'accettazione di una rete di rapporti, 
anche solo immaginari, che verranno qui avanzati senza la benché minima 
pretesa di fornire un quadro storico-critico di quel particolare scenario, nella 
consapevolezza di inoltrarsi in un terreno spinoso e incerto. Verranno quindi 
proposte e analizzate affinità e divergenze di approcci tra De Dominicis e alcuni 
altri personaggi che gravitarono attorno allo stesso clima culturale e che, pur 
rappresentando soltanto uno sguardo ristretto e parziale sull’interesse che gli 
artisti manifestarono verso i media, costituiscono forse i casi più interessanti 
di quell'epoca, soprattutto per le riflessioni teoriche che sollecitano. Indagine 
quest'ultima da intendersi più come l'incipit di una nuova ricerca piuttosto che 
come un ennesimo capitolo chiuso. 


C'è un aneddoto che ha origine in Cina che racconta di un vecchio 
pittore che mostrò agli amici il suo quadro più recente. «Vi era rappresentato 
un parco, e uno stretto sentiero che seguiva un corso d’acqua e attraversava 
una radura, e questo sentiero sullo sfondo terminava davanti a una porticina 
che dava accesso a una casetta. Ma quando gli amici si voltarono verso 
il pittore, questi era scomparso dentro al quadro. Camminava sullo stretto 
sentiero verso la porta, si fermò davanti a essa, si voltò, sorrise e svanì nella 
fessura»°. Scomparve nel dipinto, per non fare mai più ritorno. 
Questa citazione proviene dal celebre saggio sull'opera d'arte? 
di Walter Benjamin, il quale, affascinato dalla leggenda, la propose come 
esempio positivo di una totale immedesimazione nell'immagine artistica: 
«La distrazione e il raccoglimento vengono contrapposti in un modo 
tale che consente questa formulazione: colui che si raccoglie davanti 
all'opera d'arte vi si sprofonda; penetra nell'opera, [...].. La massa 
distratta, al contrario, fa sprofondare l'opera d’arte dentro di sé; 
la lambisce con il suo moto ondoso, la avvolge nei suoi flutti». 


Per Benjamin la leggenda del pittore cinese rappresenta «un caso 
esemplare di sprofondamento contemplativo nell’opera tipico del modo 
tradizionale di fruire l’arte visiva, consistente nel raccogliersi e concentrarsi 
davanti a un quadro per perdersi in esso; come tale, questa modalità fruitiva 
viene contrapposta all’atteggiamento delle masse distratte, che al contrario 
fanno tattilmente sprofondare l'opera nel proprio grembo, riassorbendola 
in sé, e trasformando così profondamente lo stile della ricezione»?. Queste 
riflessioni si inseriscono in un più ampio quadro di studi benjaminiani che 
puntano a indagare la correlazione tra l'opera d'arte e i vari media che 
la rappresentano; Benjamin fa risalire la perdita dell’aura dell'opera alla sua 
riproducibilità tecnica, ovvero dal «passaggio dalla modalità auratica di 
contemplazione solitaria a distanza dell'oggetto impregnato di valore cultuale 
alla modalità tattile, manipolatoria e ravvicinata della fruizione collettiva da 
parte delle masse»®. Benjamin osserva nell’atteggiamento della massa distratta 
una voracità mercificatoria che produce, riproduce e divora ogni cosa proposta: 
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5 — Benjamin, Walter, Opere complete, volume V, a cura di R. Tiedemann, H. Schweppenhàuser, E. Ganni, Einaudi, 
Torino, 2002, pp.359-360 

6 — Benjamin, Walter, L'opera d'arte nell'epoca della sua riproducibilità tecnica, Einaudi, Torino, 2002 

7 — Benjamin, Walter, Opere complete, volume VI, a cura di R. Tiedemann, H. Schweppenhàuser, E. Ganni, Einaudi, 
Torino, 2002, pp.299-300 

8 — Pinotti, Andrea, Sindrome cinese. Benjamin e la soglia auratica dell'immagine, in Rivista di estetica 52, 

2013, pp.161-180 

9— Ibid. 


«Giorno per giorno si fa valere in modo sempre più incontestabile 
l'esigenza di impossessarsi dell'oggetto, da una distanza 

il più possibile ravvicinata, nell'immagine, o meglio nella copia, 
nella riproduzione», 


AI contrario, Benjamin concepisce l’aura come quel «singolare 
intreccio di spazio e di tempo del tutto inavvicinabile»", per cui definisce come 
auratiche, quelle immagini che si tengono lontane per quanto fisicamente 
ci si avvicini"; di fatto «l’inavvicinabilità è una delle qualità principali dell'immagine 
cultuale»'. È perciò un elemento legato alla sacralità e al culto, che si 
contrappone alla materialità della traccia, concetto che per Benjamin trova 
la sua determinazione filosofica in opposizione a quello di aura: 

«La traccia è l'apparizione di una vicinanza, per quanto possa 

essere lontano ciò che essa ha lasciato dietro di sé. l'aura 

é l'apparizione di una lontananza, per quanto possa essere 

vicino ciò che essa suscita»'. 


Ma soffermiamoci ancora sul complesso concetto di aura'9. 
Per Benjamin essa si manifesta nell’unicità e nella lontananza. Trova 
la sua ragion d’essere nell’hic et nunc dell’opera d’arte, la sua esistenza 
è unica e irripetibile e si manifesta soltanto nella sua presenza carnale. 
È un'immagine viva, un «eidos»'. Non solo. Benjamin definisce l'aura 


anche come la capacità dell'oggetto di restituire lo sguardo a chi lo osserva. 
Nessuna mediazione è possibile. L'obiettivo inumano della macchina 
fotografica promuove invece la decadenza dell’aura, incapace di restituire 
lo sguardo a colui che lo osserva: 
«Nello sguardo è implicita l'attesa di essere ricambiato da ciò a cui 
si offre. Se questa attesa [...] viene soddisfatta, lo sguardo ottiene, 
nella sua pienezza, l’esperienza dell’aura. [...] L'esperienza dell’aura 
riposa quindi sul trasferimento di una forma di reazione normale nella 
società umana al rapporto dell’inanimato o della natura con l'uomo. 
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10 — Benjamin, Walter, Opere complete, volume VI, a cura di R. Tiedemann, H. Schweppenhàuser, E. Ganni, Einaudi, 
Torino, 2002, p.276 

11 — Valagussa, Francesco, Aura e riproducibilità. La rivoluzione come avanguardia, in Tecniche di esposizione. Walter 
Benjamin e la riproduzione dell'opera d'arte, a cura di M. Montanelli, M. Palma, Quodlibet, Macerata, 2016, p.109 

12 — Pinotti, Andrea, Sindrome cinese. Benjamin e la soglia auratica dell'immagine, in Rivista di estetica 52, 

2013, pp.161-180 

13 — Benjamin, Walter, Opere complete, volume VII, a cura di R. Tiedemann, H. Schweppenhàuser, E. Ganni, 
Einaudi, Torino, 2002, p.307 

14 — Ivi, Volume IX, pp.499-500 

15 — Per un approfondimento sul concetto benjaminiano di aura vedi: Pinotti, Andrea, Sindrome cinese. Benjamin 

e la soglia auratica dell'immagine, in Rivista di estetica 52, 2013, pp.161-180 e Marchetti, Luca, Aura, sguardo 

e intersoggettività, in Rivista di estetica 52, 2013, pp.3-15 

16 — Benjamin, Walter, Lettere 1913-40, Einaudi, Torino, 1978, p.150 


Chi è guardato o si crede guardato alza gli occhi. Avvertire l'aura 
di un fenomeno significa dotarlo della capacità di guardare»". 


Dotare l'opera d'arte della capacità di ricambiare lo sguardo significa 
per Benjamin come animare l’inanimato, trattare l'oggetto come se fosse 
soggetto, pur nell'immanenza della loro dimensione materiale. In questa ottica 
l'opera d’arte assume paritetica importanza di un organismo vivo, alle cui 
azioni reagiamo esattamente come reagiremmo a quelle di un'altra persona. 
Abbiamo quindi a che fare con la capacità dell’opera di «aprire un momento 
di trascendenza all’interno dell'orizzonte immanente della coscienza». Questa 
“trascendenza” fa sì che le opere d'arte siano connotate da un “paradosso”: 
sono «allo stesso tempo dentro e fuori dal mondo [...] trascendono il loro 
sostrato materiale: sono al tempo stesso sia cose del mondo sia punti di vista 
soggettivi sul mondo dal di fuori di esso. [...] L’aura indica questo luogo»"?. 

Pur essendo “cose tra cose”, le opere d’arte, con questa dualità nell'essere allo 
stesso tempo immanenti e trascendenti, manifestano un più, uno “spirito” non 
riducibile a semplice apparenza, fenomeno che va oltre al puro manifestarsi. 

Sono in tutta la loro essenza «oggetti viventi perfetti»?0, 


«L'opera d'arte è un oggetto vivente che per esistere non ha bisogno 
di essere vista»?!. 


È a questa costellazione teorica che Gino de Dominicis appartiene. 
Per De Dominicis l'opera d’arte esiste soltanto nella sua incarnazione materica, 
è un oggetto vivente dotato di un'energia che non accetta mediazioni. Per lui, 
«qualsiasi artificio che mediasse il contatto con le opere era fuorviante perché 
non ne penetrava il segreto»??. Il contatto con l’opera è unico, e irriproducibile 
e qualsiasi tentativo di moltiplicazione ne annienta l’originalità. Tale convinzione 
fu talmente concreta da portare l'artista al gesto autoiconoclasta di distruggere 
le fotografie e i documenti a lui inerenti. Rifiutava ogni riproduzione della 
sua opera in quanto non accettava «la fotografia come documento e come 
veicolo pubblicistico»?* del suo lavoro. L’opera d’arte in quanto presenza 
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17 — Benjamin, Walter, Opere complete, volume VII, a cura di R. Tiedemann, H. Schweppenhàuser, E. Ganni, 
Einaudi, Torino, 2002, p.410 

18 — Costello, Diarmuid, Aura, face, photography: Re-reading Benjamin today, in Walter Benjamin and Art, 
a cura di A. Benjamin, Continuum, London-New York, 2005, p.184 

19 — Ibid. 

20 — «L'opera d'arte, oggetto vivente perfetto, può influire sul processo biologico» in Frasi di G.d.D. raccolte 
da Evelyn Merrington, invito alla mostra personale presso la galleria La Nuova Pesa, Roma, 1996 

21— Citazione di Gino de Dominicis da Quintavalle, Arturo Carlo, Spermatozoo tra i Sumeri, 

in Panorama 25, Milano, 25 giugno 1998, p.155 

22 — Gino de Dominicis, Catalogo Ragionato, a cura di Italo Tomassoni, Skira, Milano 2011, p.18 

23 — Tomassoni, Italo, /l Caso Gino de Dominicis, in Flash Art 144, Milano, giugno 1988, cop. 


viva, non accetta riduzioni ed esprime incessantemente tutta la sua energia 
vitale non nutrendosi dello sguardo di chi la osserva. Esattamente come 
con le «alci dipinte sulle pareti della caverna, o le statue degli dei accessibili 
soltanto ai sacerdoti una volta l’anno, esse concentrano tutto il proprio 
valore sull'esistenza, prescindendo addirittura dal valore di esponibilità»?4. 
L'opera d’arte di De Dominicis esiste, a prescindere dal fatto che venga vista 

o meno. Per lui le opere d’arte rivendicano una «realtà psichica autonoma, 
perfettamente in grado di esistere indipendentemente da desideri, convinzioni 
e memorie che connotano la vita dei soggetti che le contemplano»?5. 

«É il pubblico che si espone all'opera, non viceversa»??. 


Avendo totale autonomia vitale l'opera è completamente estranea 
al nostro sguardo: per De Dominicis il rapporto con l’opera si basa su un 
vedere senza vedersi”, uno sguardo a circuito chiuso dove l’opera, con la 
sua potenza auratica, è indipendente nello spazio e nel tempo e ci osserva. 
Trovano qui la massima testimonianza le affermazioni sopracitate di Benjamin: 
per De Dominicis l’opera è ciò di più lontano possibile dalla nostra presenza. 

Sono queste le prerogative che giustificano il rifiuto di De Dominicis 
alla riproducibilità tecnica dell’opera. Ma se poniamo questi confini come 
limiti invalicabili, come si giustificherebbero le sue numerosissime apparizioni 
documentali? Sarebbe fin troppo semplicistico tracciare dei confini 
di demarcazione senza riconoscere i rischi e le potenzialità di ciò che 
è aldilà della soglia. Come vedremo infatti, De Dominicis infranse il dogma 
dell'irriproducibilità attuando numerosissime incursioni su libri, cataloghi 
e perfino su riviste di grande tiratura. | testimoni diretti di queste apparizioni 
affermano che non si trattano di imposizioni concesse malvolentieri, 
ma che al contrario furono scelte meditatissime e a lungo esaminate. 
Consapevole dell'immenso potere comunicativo assunto dai media, 

De Dominicis ne prese il controllo, mettendo in scena, senza compromessi, 
il suo soliloquio con il mondo. 


Scorrendo velocemente questi documenti possiamo subito notare 
un dettaglio che ci riporta a uno degli elementi chiave della poetica di 
De Dominicis: in moltissimi casi appare la figura dell'artista in persona. Questa 
comparsa è tutt'altro che casuale e del tutto priva di ego narcisista. L'artista 
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24 — Valagussa, Francesco, Aura e riproducibilità. La rivoluzione come avanguardia, in Tecniche di esposizione. 
Walter Benjamin e la riproduzione dell'opera d'arte, a cura di M. Montanelli, M. Palma, Quodlibet, Macerata, 2016, p.111 
25 — Guercio, Gabriele, L'arte non evolve. L'universo immobile di Gino de Dominicis, Johan & Levi, 

Monza, 2015, pp.35-37 

26 — Frasi di Gino de Dominicis, 1969-96, raccolte da Cecilia Torrealta, in XLVII Biennale di Venezia, Mondadori 
Electa, Venezia, 1997, pp.66-67 

27 — Guercio, Gabriele, L'arte non evolve. L'universo immobile di Gino de Dominicis, Johan & Levi, Monza, 2015, pp.27-48 


si mostra, ma non sovrasta mai l’opera, anzi in alcune immagini sembra 
quasi dominato da questa presenza. Talvolta si inserisce come creatore, 
mostrandosi nell'intento di dipingere qualche sua opera, mentre in altri 

si presenta come protettore, a tutela di ogni tipo di minaccia, difendendola 

da fraintendimenti e tentativi interpretativi, ponendosi come unico testimone 
in grado di preservarne il segreto. Sorge subito spontaneo un importante 
quesito: qual è il ruolo di questa sua presenza? 

Già nel 1969, momento in cui si propose alla scena artistica romana 
con il suo Cubo invisibile, (opera composta da un semplice quadrato tracciato 
nel pavimento), abbiamo testimonianza di una simile presenza. Infatti, 
la fotografia più diffusa in quegli anni del Cubo invisibile mostra De Dominicis 
insieme a un altra persona mentre osservano l’opera posta in primo piano. 
Oltre al geniale paradosso di osservare qualcosa di invisibile l’immagine 
ci permette di entrare in una tematica fondamentale: De Dominicis 
accettava la fotografia soltanto nel momento in cui non si limitava a una 
semplice riproduzione ma in un certo qual modo riusciva a restituire la 
vitalità dell’opera. Come in questo caso, la presenza umana all’interno della 
composizione fotografica giustifica la foto stessa. Poniamo al contrario la 
fotografia del Cubo invisibile solo nella sua assenza: non avrebbe trasmesso 
il segreto dell’opera. È ciò che avviene anche nelle fotografie da lui orchestrate 
e considerate vere e proprie opere, come in Polaroid del 1990: una misteriosa 
presenza, forse l'artista stesso, si staglia davanti all'immensa Calamita 
cosmica, al quale cospetto sembra quasi esserne schiacciato. O in 
Il guardiano dell'opera del 1985 dove si pone come bodyguard dell’opera e 
della sua fruibilità. Ma ci sono anche i casi in cui si fa ritrarre nell'atto creativo, 
come in Gino de Dominicis mentre disegna senza guardare il Ritratto di 
Carmen D.V., apparsa come pubblicità nella rivista “Il Giornale dell’Arte”28 (9.384) 

o nel catalogo della mostra Tutte le strade portano a Roma??9 (PP-311-3191, dove 
De Dominicis è intento a realizzare un'immensa opera dal titolo La 
Fondazione sumera di Roma?°, come ad affermare il rapporto tra la vita 
dell’opera e quella dell'artista stesso. 

In tutti questi casi le opere, nella loro energica vitalità, appaiono 
esattamente come appaiono le figure umane, con la stessa importanza. 

Si potrebbe affermare anzi, osservando la composizione fotografica e 
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28 — Gino de Dominicis mentre disegna senza guardare il Ritratto di Carmen D.V., in Il Giornale dell'Arte 166, Torino, 
maggio 1998 L'opera è apparsa come pubblicità in occasione dell'ultima sua mostra In pieno Kali-yuga alla Galleria 
Emilio Mazzoli di Modena nel maggio 1998. 

29 — Tutte le strade portano a Roma?, a cura di Achille Bonito Oliva, Carte Segrete, Roma, 1993 

30 — C'è una testimonianza particolarmente interessante di Laura Cherubini, membro del team curatoriale e 
redazionale del catalogo, che racconta l'attenzione che De Dominicis prestò a riguardo di suddetta pubblicazione. 
Cherubini, Laura, Oggetto vivente perfetto, in Flash Art, Special issue on Gino de Dominicis, a cura di Andrea Bellini, 
Laura Cherubini, Milano, 2007, nota 48, pp.83-84 


lo spazio occupato dai vari elementi, che in un'ipotetica scala gerarchica 
sarebbero addirittura superiori. Quest'opere sono come compagne, 

in rappresentanza di un legame indissolubile che non simula in aleun modo 
la loro apparenza concreta. Esattamente come l’immagine dell’artista 

che le è accanto non è in grado di sostituirne la sua presenza. 

Ma cè un caso che più di tutti testimonia questo tentativo 
di restituire vitalità alla riproduzione fotografica. Nel 1998, in occasione 
di quella che poi sarà l'ultima mostra di De Dominicis, In pieno Kali Yuga 
alla galleria Mazzoli di Modena, l'artista realizzò quello che possiamo 
considerare il suo secondo “catalogo”!Pr-#8941, De Dominicis sfugge con 
geniale astuzia al tipico catalogo documentale scegliendo minuziosamente 
124 scatti che ritraevano l'attività svolta nel suo studio. Il sottotitolo, e unico 
testo presente nel catalogo, sarà infatti: Nello studio di Gino de Dominicis 
da settembre 1997 a marzo 1998. 

Sono ritratte soprattutto diverse presenze femminili, nonché 
l'artista e le stanze del suo studio nella quale si intravedono alcune opere 
presenti. Le foto, che sono riprodotte in un formato talmente piccolo 
(2,7 x 2,7 cm) tale per cui si distinguono a mala pena i soggetti, sono inserite 
in una griglia che ospita 9 o 12 scatti per un totale di 32 pagine. Inoltre, 
per diminuire ancor di più la leggibilità e la nitidezza delle foto, De Dominicis 
scelse di non consegnare allo stampatore le polaroid originali, ma le 
fotocopie a colori di queste.*' Il risultato è un anti-catalogo, un documento 
che ritrae più la vita dell'artista piuttosto che le opere effettivamente esposte 
in mostra. Nelle pochissime occasioni in cui le opere appaiono queste 
sono sempre inquadrate in strane prospettive, tagliate o fotografate 
in obliquo, composizione quest’ultima che ricorre molto nelle fotografie 
attribuite a De Dominicis. 

A sfogliarlo, pur nella sua economicissima fattura che il bibliofilo 
Giorgio Maffei definisce «dall'aspetto duro sfuggente irritante»*, ci sembra 
quasi di entrare in un mondo a noi estraneo, come sbirciare nell'album 
di famiglia di uno sconosciuto. Infatti, proprio come nell'album di famiglia, 
vi è rappresentata un’intimità d’inaccessibile potere emotivo e per questo 
non facilmente trasmissibile. 

La leggenda vuole che De Dominicis lo distribuì, in occasione 
del vernissage, con rituale parsimonia, consegnandolo in una stanza 
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31 — Perun approfondimento sulla genesi del catalogo in questione si veda Arengario Studio Bibliografico, 
Sicinimod Ed. Nello studio di Gino de Dominicis da settembre 1997 a marzo 1998 disponibile su http://www. 
arengario.it/opera/sicinimod-ed-nello-studio-di-gino-de-dominicis-da-settembre-1997-a-marzo-1998/ 
[ultima consultazione 31 gennaio 2022] 

32 — Giorgio Maffei, Gino de Dominicis, piccola storia di un libro d'artista e del suo autore, in Artelibro. Mostra 
mercato del libro antico e di pregio, Bologna, 2011 


appartata a pochissimi prescelti, per poi distruggerne tutte le copie rimaste. 
Abbiamo quindi qualcosa di diametralmente opposto all’algida scientificità 
del tipico catalogo d’arte. Sfogliandolo non sapremo mai cosa è stato 
realmente esposto nella mostra alla galleria Mazzoli, ne tantomeno riusciremo 
a trarne un giudizio critico sul valore e sulla qualità delle opere. Quello che 

ci rimane è un insieme di momenti di esistenza ormai trascorsi, come «tracce 
e memorie visive»*° capaci però di scatenare una commovente vitalità. Una 
semplice e fedele riproduzione a tutta pagina delle opere esposte sarebbe 
risultata, paradossalmente, molto più inanimata ed esanime. 
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33 — Gino de Dominicis, Catalogo Ragionato, a cura di Italo Tomassoni, Skira, Milano, 2011, p.18 


«Le opere d'arte sono di un'indicibile solitudine e nulla le può 
raggiungere poco quanto la critica.[...] si arriva per quella via sempre 
a più o meno felici malintesi. Le cose non si possono afferrare o dire 
tutte come ci si vorrebbe di solito far credere; la maggior parte degli 
avvenimenti sono indicibili, si compiono in uno spazio che mai parola 
ha varcato, e più indicibili di tutto sono le opere d’arte, misteriose 
esistenze, la cui vita, accanto alla nostra che svanisce, perdura»?4. 


«Critica” è quell’uso tecnico della parola che non afferra la singolarità 
irriducibile dell’opera»?5. 


Non esiste parola che può avvicinarsi all'essenza dell’opera 
d'arte e raccontarne il segreto. Non c'è possibilità di scambio, la parola 
comprime e soffoca ciò che l'opera custodisce. Attraverso castranti schemi 
ideologici l'interpretazione restringe e banalizza il reale significato dell'opera. 
«L'interpretazione è la vendetta dell'intelletto sull'arte»? afferma Susan Sontag 
all'interno del suo celebre Contro l’interpretazione (1964), è «impoverire, svuotare 
il mondo, per instaurare un mondo spettrale di significati»””. 

«Oggi decisamente non abbiamo bisogno di assimilare l’arte 

al pensiero né (ancor meno) alla cultura... È invece importante 

ritrovare i sensi. Dobbiamo imparare a vedere di più, ascoltare 

di più, sentire di più»®8, 


Sontag spinge l'osservatore a una fruizione naturale, diretta, 
diremmo infantile, ma non per questo ingenua. Porsi davanti l'opera quasi 
come farebbe un bambino, senza alcun tipo di schema o pregiudizio, 
riguardante correnti, stili e quant'altro, nella ricerca di un’arte che non genera 
risposte, ma che al contrario pone quesiti, ci interroga. Un rapporto forse del 
tutto compromesso per via dei giudizi interpretativi che ormai precedono 
ogni tipo di osservazione. È come se l'opera servisse soltanto come conferma 
di un sapere già dato, a sostegno di discorsi già fatti, su ciò che è arte e ciò 
che non è arte. Meditando sulle conseguenze della tesi hegeliana sulla 
“morte dell’arte” Giorgio Agamben afferma: 
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34 — Rilke, Maria Rainer, Lettere a un giovane poeta, Adelphi, Milano, 1980, pp.13-17 

35 — Valagussa, Francesco, Aura e riproducibilità. La rivoluzione come avanguardia, in Tecniche di esposizione. 
Walter Benjamin e la riproduzione dell'opera d'arte, a cura di M. Montanelli, M. Palma, Quodlibet, Macerata, 2016, p.109 
36 — Sontag, Susan, Contro l'interpretazione, Mondadori, Milano, 1967 

37 — Ibid. 
38 — Ibid. 


«Hegel osserva che l'opera d'arte non arreca all’animo 
soddisfacimento dei bisogni spirituali che in essa avevano trovato 
epoche precedenti, perché la riflessione e lo spirito critico sono 
diventati in noi così forti che, davanti a un'opera d'arte, non 
cerchiamo tanto di penetrarne l’intima vitalità, identificandoci con 
essa, quanto di rappresentarcela secondo l'ossatura critica fornitaci 
dal giudizio estetico»®9. 


L'esigenza da parte della critica di interpretare, etichettare, raggruppare 
e inserire in determinati movimenti, scuole o tendenze vale a dire ridurre le opere 
d'arte dei vari artisti al solo supporto del discorso critico. Portare cioè le opere 
a essere il solo sostegno dell'apparato critico che le definisce, diventando 
semplici illustrazioni all'interno di un più ampio scenario di giudizio. 


De Dominicis cercò in ogni modo di sfuggire a tutto questo. 
È stato forse uno dei pochi artisti italiani a non aver trovato collocazione 
in nessuna delle varie correnti artistiche succedutesi dal dopoguerra a oggi. 
«|gnorando critica, stili, genealogie, scuole»‘°, la sua opera è riuscita 
a conquistarsi una totale indipendenza. Nessun critico è riuscito ad apporgli 
una particolare etichetta: nel 1971, viene inserito all’interno della mostra 
Arte povera. 13 italienische Kinstlerl?P45-71, «De Dominicis, non identificandosi 
con il raggruppamento nel quale era stato a sua insaputa inserito, non 
espone opere, strappa la pagina del catalogo, al posto del titolo tendenzioso 
della mostra mette un suo titolo, e la attacca al muro». Sfugge persino alla 
Transavanguardia, movimento nato negli stessi anni del suo “periodo pittorico”. 
Si discosta anche dall'arte concettuale, che anzi deride con pungente ironia: 
«Il termine “arte concettuale”, di origine americana, in Italia è molto 
piaciuto forse perché ricorda nomi di persona molto diffusi come 
Concetta, Concezione, Concettina ecc...; e viene di continuo 
usato stupidamente per etichettare tutto ciò che in arte non 
è immediatamente riconoscibile»*, 


Attraverso un meditatissimo controllo dei suoi scritti, Gino 
de Dominicis ha avviato un processo di autostoricizzazione, controllando 
e dettando con rigore le sue regole. Lo testimonia uno dei suoi più celebri 
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39 — Agamben, Giorgio, L'uomo senza contenuto, Quodlibet, Macerata, 1994, pp.61-62 
40 — Gino de Dominicis, Catalogo Ragionato, a cura di Italo Tomassoni, Skira, Milano, 2011, p.16 

41 — Tomassoni, Italo, / Caso Gino de Dominicis, in Flash Art 144, Milano, giugno, 1988, p.39 

42 — Frasi di Gino de Dominicis, 1969-96, raccolte da Cecilia Torrealta, in XLVII Biennale di Venezia, Mondadori 
Electa, Venezia, 1997, pp.66-67; Da notare che all'interno dell'articolo L'arte e fa Biennale, in Quadri & Sculture 33, 
Roma, Novembre 1998, p.21, la parola “stupidamente” viene sostituita con “supinamente”. 


articoli, /l caso Gino de Dominicis**, forse il più completo dal punto di vista 
biografico e poetico. Pubblicato nel giugno 1988 in copertina del numero 
144 di “Flash Art”!Pp-249-2531, è firmato da Italo Tomassoni, critico d’arte e sodale 
di De Dominicis. In realtà, come dichiarerà Tomassoni, si tratta di un «testo 
scritto a quattro mani con lo stesso De Dominicis, che dettò i passaggi salienti 
della sua vista e delle sue opere autorizzando così una sorta di biografia/ 
autobiografia»‘. Ma ne sono un esempio anche le paradossali interviste 
rilasciate per alcune delle principali riviste d'arte dell’epoca, fatte per mano 

di quelle che Tomassoni definisce come “fantasmi dell'immaginario”*5, 
intervistatrici fittizie create ad hoc dallo stesso artista. Come una fantomatica 
Domitilla S. Delfino!PP-290-291) a cui attribuì il ruolo di rivolgergli una lunghissima 
domanda celebrativa sulla bellezza dell’arte contemporanea, sull'impossibilità 
del dipingere, e sul fascino delle grandi mostre, alla quale De Dominicis rispose 
con un perentorio «purtroppo no»‘%, O quella di Federica Negroni Manzini 

che gli chiese di chiarire la sua posizione all’interno del “mondo dell’arte” 

e alla quale De Dominicis rispose «Si, la mia posizione è in piedi quando 
faccio disegni o dipinti o altro di grandi dimensioni e seduto quando li faccio 
di piccole dimensioni»‘. O come nel caso dell'articolo Ricordo e foto-ricordo 
di una visita allo “studio” di Gino de Dominicis a Roma del 198648(PP-294-2951, dove 
in un italiano incerto e sibillino si finge Angela Keeper, un'ipotetica visitatrice 
del suo studio che si imbatte e racconta ciò che vi trova esposto, ripercorrendo 
così la sua poetica attraverso alcune delle sue opere chiave. 

De Dominicis utilizza il potere dei canali di comunicazione per fare 
delle dichiarazioni di poetica evitando però ogni possibile fraintendimento. 
L'artista si insidia nel mezzo manomettendone la funzione e ponendosi al 
controllo della regia di comando; pur utilizzando la ben assorbita forma 
classica dell'intervista De Dominicis dà l'illusione di un dialogo aperto, di 
un gioco dialettico con la possibilità di replica, mentre in realtà è un puro 
monologo. La forma dell'intervista, che per Umberto Eco «è un male del 
giornalismo»‘°, è di per sé ambigua ed è spesso guidata dal solo intervistatore 
che spinge verso dei particolari aspetti omettendone altri. Spesso si ritiene, 
sempre secondo Eco, che «il pensiero dell’intervistatore sia più importante 
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43 — Tomassoni, Italo, /{ Caso Gino de Dominicis, in Flash Art 144, Milano, giugno 1988 

44 — Gino de Dominicis, Catalogo Ragionato, a cura di Italo Tomassoni, Skira, Milano, 2011, p.146 

45 — Ivi, p.18 

46 — Breve intervista di Domitilla S. Delfino a Gino de Dominicis, in Vernissage, supplemento a il Giornale 
dell'Arte 91, Torino, luglio-agosto 1991, p.2 

47 — Breve intervista di Federica Negroni Manzini a Gino de Dominicis. Roma, primavera 1986 in La Biennale 
di Venezia. 48° Esposizione Internazionale d'Arte, Venezia, 1995, pp.363-364 

48 — Keeper, Angela, Ricordo e foto-ricordo di una visita allo "studio" di Gino de Dominicis a Roma 

del 1986, in Vernissage, supplemento a /l Giornale dell'Arte 95, Torino, dicembre 1991, pp.48-49 

49— Incontro con Umberto Eco, intervistato da Gianni Riotta andato in onda su Eco della Storia, 

Rai Storia il 31 gennaio 2015 


di quello dell'intervistato»°°. De Dominicis ne sfugge facendosi interprete 
di entrambe le parti, veicolando così il suo pensiero fino al limite del paradosso. 

Ma anche quando l’intervista o l'articolo veniva redatto da una persona 
in carne e ossa De Dominicis riusciva comunque ad avvalersi di un totale 
controllo su quanto dichiarato. Come testimoniano i diretti interessati, 
De Dominicis effettuava un esasperante numero di correzioni e rettifiche 
delle sue dichiarazioni. In molti casi arrivava perfino a scegliere il taglio delle 
foto e il layout delle pagine. Come nel catalogo della Biennale di Venezia 
del 1997!PP.369-3671 dove nelle note del colophon iniziale appare una strana 
indicazione, che dichiara che il layout di tutte le pagine è stato realizzato 
in accordo con l'istruzioni del curatore, ad eccezione di alcuni “casi particolari” 
(Buren, De Dominicis, Schnabel) che «hanno progettato personalmente 
l'impaginazione delle pagine a loro disposizione, discostandosi in una 
certa maniera dallo schema adottato per gli altri artisti»®!. 

Caso esemplare è anche quello del numero 33 della rivista 
“Quadri & Sculture”5? [Pp.408-4091 yscito esattamente, con dubbia casualità, 
il giorno dopo della scomparsa dell'artista. De Dominicis appare sia in copertina 
con la celebre Foto ricordo, che, come testimonia il direttore della rivista 
Matteo Smolizza®*, venne scelta con particolare premura dall’artista stesso 
tra moltissime altre opzioni. Inoltre, sempre all’interno della stessa rivista vi 
è un articolo che raccoglie diverse sue citazioni che ne tracciano in qualche 
modo il suo pensiero‘. Riflettendo sull'importanza di questo documento, 
e di quanto sia straordinariamente comunicativo, soprattutto se pensiamo 
alla reticenza dell'artista nei riguardi dei media, e ponendo ancora l’attenzione 
sulla tutt'altro che casuale data di uscita ci appare quasi come una 
dichiarazione testamentaria, che ci porta persino a immaginare la sua 
scomparsa come a un'architettatissima messa in scena. 
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50 — Ibid. 

51 — XLVII Biennale di Venezia, Mondadori Electa, Venezia, 1997, p.10 
52 — Quadri & Sculture 33, Roma, Novembre 1998 

53 — Conversazione con chi scrive avvenuta il 29 dicembre 2021 e in Cherubini, Laura, Oggetto vivente perfetto, 

in Flash Art, Special issue on Gino de Dominicis, a cura di Andrea Bellini, Laura Cherubini, Milano, 2007, nota 25, p.77 
54 — De Dominicis, Gino, L'arte e la Biennale, in Quadri & Sculture 33, Roma, Novembre 1998, p.21 


“A tutti gli amici, 
visibili e invisibili”95, 


Questa particolare dedica, che appare in uno dei primi volumi 
riguardanti l'arte sumera curato dall’archeologo francese Andrè Parrot, 
ci introduce a un elemento chiave di questa tesi. Non ci è dato sapere 
se De Dominicis fosse a conoscenza di questo specifico volume, ma tenendo 
conto della sua devozione per l’arte sumera ci sembra più che una semplice 
casualità. Tutta la sua opera infatti è costellata di riferimenti alla mitologia 
sumera” e il rapporto tra visibile e invisibile sancisce uno degli aspetti 
portanti della sua poetica fin dagli esordi. Nello stesso volume Andrè Parrot 
definisce le opere statuarie sumere come «fisse verso l'invisibile»? che 
De Dominicis fosse attratto dall’immobilità di queste statue ne abbiamo 
conferma dalle numerose citazioni riproposte all’interno delle sue opere, 
ma vale qui la pena concentrarsi sull'aspetto fondamentale dell'invisibilità. 
L'attrazione di De Dominicis per il tema dell’invisibilità ha inizio 
nel 1967, con il già citato Cubo invisibile, che inaugura la serie degli oggetti 
invisibili, creando «uno scarto mentale capace di produrre emozione senza 
materia», Per lui l'invisibile assume lo stesso valore del visibile, in una dualità 
tra l'essere presente e l'essere assente. 
«[...] lo spazio è dove un oggetto può muoversi e dove un oggetto 
risiede. Là dove nessun oggetto si muove e dove nessun oggetto 
risiede non è spazio [...]. Ciò che non è spazio è oggetto (è il 
movimento di un oggetto a creare o a delimitare uno spazio, senza 
movimento non esiste spazio). Se si riuscisse a creare un'illusione 
di presenza di oggetto a tal punto che nessun oggetto-persona 
attraversi o risieda in quello spazio, si sarebbe creato uno spazio dove 
nessun oggetto si è mosso o ha risieduto e quindi automaticamente 
non sarebbe più spazio ma oggetto»?9, 
Invitato a una mostra su questi temi a lui cari, dal titolo Arte /taliana: 
1945-1995: il visibile e l’invisibile8° !PP.378-379), De Dominicis, mise in atto con 
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55 — Parrot, Andrè, / Sumeri, Feltrinelli, Milano, 1961, p.5 

56 — Per un approfondimento sul rapporto tra l'artista e la mitologia sumera vedi Pettinato, Giovanni e Chiodi, 
Silvia, / segni dell'antica Mesopotamia in Gino de Dominicis, in Gino de Dominicis l'immortale, a cura di Achille 
Bonito Oliva, Electa, Milano, 2010, pp.69-81 

57 — Parrot, Andrè, / Sumeri, Feltrinelli, Milano, 1961, p.106 

58 — Sargentini, Fabio, Gino de Dominicis: il gusto dello scandalo, in Gino de Dominicis l'immortale, 

a cura di Achille Bonito Oliva, Electa, Milano, 2010, p.83 

59 — IIl2 Biennale Internazionale della Giovane Pittura, Gennaio 70: Comportamenti progetti, mediazioni, 

a cura di Renato Barilli, Maurizio Calvesi e Tommaso Trini, Alfa, Bologna, 1970, s.i.p. 

60 — Arte Italiana: 1945-1995: il visibile e l'invisibile, a cura di AA.VV, Aichi Prefectural Museum of Art, Nagoya, 1998 


straordinaria esemplarità il concetto di presenza/assenza. Mentre la sezione del 
catalogo dedicata alle opere rappresenta una rara eccezione dove concesse la 
riproduzione fotografica di alcune sue pitture, all'interno della sezione biografica, 
dedicata agli artisti partecipanti, inscenò un semplice ma altrettanto sovversivo 
ribaltamento. In questa sezione compare il suo nome, oltre che il luogo e la 
data di nascita, ma laddove gli altri inseriscono decine di righe biografiche per 
De Dominicis c'è il vuoto. De Dominicis c'è, ci dichiara l'eta e la provenienza ma 
non aggiunge altro. Non ci fornisce dati sulla sua formazione ne tantomeno sul 
suo percorso artistico. La sua apparizione ci dà la conferma della sua presenza in 
mostra ma non ci permette di andare oltre. Facendosi visibile ma allo stesso tempo 
invisibile De Dominicis si prende gioco dei temi scelti dal curatore, dimostrandoci 
allo stesso tempo di averne incarnato per filo e per segno i suoi principi. 

Sono operazioni minime, ai limiti della percezione, come quella 
messa in atto nel catalogo della celebre Biennale di Venezia del 197281 77), 
All’interno del volume tutti gli artisti inseriscono una riproduzione fotografica 
di una loro opera ad eccezione di De Dominicis che posiziona, al centro della 
pagina, il disegno stilizzato del busto di un omino*? avvolto da una sorta 
di spirale. Il disegno è restituito al tratto e senza fondino in modo tale per cui 
lo sfondo dell'opera diventa la pagina stessa. Non solo. Il catalogo, suddiviso 
per padiglione in modo da agevolarne la fruizione, specifica, attraverso un 
ricorrente posizionato nel margine alto della pagina, il paese di provenienza 
dell'artista, mentre il nome e la didascalia dell'opera vengono inseriti in basso, 
accanto al numero di pagina. Per De Dominicis questo layout viene stravolto: 
fa sparire totalmente i ricorrenti in basso compreso il numero di pagina 
e riporta soltanto il suo cognome che si sposta in alto facendo scorrere il nome 
del paese di provenienza, così da creare De Dominicis/Italia. Ancora una volta 
l'artista ci conferma la sua presenza in mostra in modo del tutto enigmatico, 
ma non ci permette di sapere il titolo dell'opera, l’anno di realizzazione, ne 
tantomeno qualsiasi altro dettaglio aggiuntivo. 

È ciò che avviene anche nel catalogo An exhibition of new italian art8 
{pp.160-151l edito in occasione di due mostre tenutesi in Irlanda nel 1973. Il layout 
del catalogo dedica due pagine per ogni partecipante e propone a sinistra 
un'immagine di un opera dell'artista in questione, e nella pagina di destra una 
breve biografia con l'elenco delle mostre fatte. De Dominicis rovescia ancora 
una volta il meccanismo redazionale, si rifiuta di inserire fotografie e al posto 
dell'immagine della propria opera fa apparire un'incredibile nota: 
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61 — XXXVI Biennale di Venezia. Esposizione internazionale d'Arte, a cura di AA.VV, Ente Autonomo «La Biennale 
di Venezia», Venezia, 1972, p.113 

62 — Sitratta dell'opera Senza titolo, 1972. Dal disegno è stata ricavata una serigrafia su carta stampata nello 
stesso anno in trecento esemplari presso la galleria Artestudio di Pio Monti, Macerata 

63 — An exhibition of new italian art, testi a cura di Germano Celant, edito da Franco Toselli, The Arts Council of 
Northern Ireland Gallery Belfast e The David Hendriks Gallery Dublin, Belfast Dublino, 1973, s.i.p. 


«Gino de Dominicis è nato nel 1947 ma non esiste veramente essendo 
solo uno strumento della natura che verifica attraverso di lui alcune 
proprie possibilità». 


L'appunto biografico si sposta da destra a sinistra, ovvero scorre 

nella pagina che gli altri artisti utilizzano per mostrare i propri lavori. 

La pagina di sinistra invece, che avrebbe dovuto riportare biografia 

e curriculum, rimane vuota ad eccezione di due brevi didascalie riguardanti 
opere che non ci vengono mostrate. 

Quest'operazione ci dimostra che in De Dominicis vita e opera 
coincidono perfettamente. Anzi. La scritta, che campeggia nel vuoto della 
pagina, ci ricorda quanto dichiarato all’interno della Lettera sull'immortalità. 

«Un bicchiere, un uomo, una gallina, ad esempio, non sono 

veramente un bicchiere, un uomo, una gallina, ma solo la verifica 

della possibilità di esistenza di un bicchiere, di un uomo, di una 
gallina. Per esistere veramente le cose dovrebbero essere eterne, 
immortali, solo così non sarebbero solo delle verifiche di certe 
possibilità, na veramente cose»99. 


De Dominicis attraverso uno scarto minimo trasforma un rifiuto 
in una profondissima riflessione filosofica, sul tema della vita e della morte, 
dell'essere e del non essere, nonché ancora una volta sul rapporto tra il 
visibile e l'invisibile. Il vuoto della pagina, il vuoto dell’opera, diventano in realtà 
il pieno della vita, nella totale consapevolezza di un artista per cui vivere 
e fare arte sono elementi inscindibili. Non si tratta in questo caso di lasciare 
un “vuoto” inteso come mero nulla e come pura assenza. Non è neanche 
un vuoto nel senso di “rifiuto di mettere in mostra” ma significa piuttosto 
spingere l'osservatore a una nuova possibile visione, che fa sentire 
la sua presenza proprio attraverso la sua assenza. 

Un'assenza che non è privazione, ma al contrario è spazio di dialogo 
di un artista che non prova orrore davanti al vuoto, ma anzi lo evoca 
con insistenza come attratto dalla silenzioso fascino dell'invisibile. 
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64— Ibid. 
65 — De Dominicis, Gino, Lettera sull'immortalità, in Gino de Dominicis, Galleria L'Attico, Roma, 1970, s.i.p. 


IV. 


La 2° soluzione d'immortalità (l'universo è immobile) è con molta 
probabilità una delle opere che hanno scosso maggiormente l'opinione 
pubblica, tanto da scatenare un eco mediatico senza eguali all’interno del 
panorama artistico italiano**. | fatti ebbero inizio la mattina di giovedì 8 giugno 
1972 nel momento in cui Paolo Rosa, giovane affetto dalla sindrome di Down, 
prese posto sulla sedia in un angolo della sala assegnata a Gino de Dominicis, 
all'interno del Padiglione centrale dei giardini della Biennale di Venezia. Nel giro 
di pochi istanti, con i primi contatti con il pubblico presente, l’opera deflagrò 
scatenando un'ondata di polemiche tanto che alcuni artisti, giornalisti e critici 
inveirono violentemente contro De Dominicis, minacciandolo e dandogli del 
“nazista”. All'uscita dalla Biennale si rischiò il linciaggio, come testimoniato da 
diverse fotografie che mostrano una folla in contestazione attorniata addosso 
all'artista. In vista delle proteste crescenti De Dominicis allontanò Paolo Rosa 
e lo sostituì con una bambina, per poi scegliere di chiudere definitivamente 
la sala, che verrà riaperta il 25 giugno con la sola presenza dell’opera 
3° soluzione di immortalità, De Dominicis vi vede”. 

Già dal giorno successivo alla data dell'accaduto moltissime testate 
giornalistiche nazionali e internazionali, si interessarono alla questione che per 
diversi mesi diventò un'accesa fonte di dibattito. Il fatto passò alla cronaca come 
il caso del “mongoloide”, per via dei termini impiegati dai giornalisti. Gli articoli 
a riguardo avevano titoli del tipo: Un povero minorato esposto alla Biennale 
dell'arte di Venezia®, Voleva 200 minorati da appendere ai muri®®, 

La mostra degli orrori"°, Arte bestiale”!, Giuste proteste e molto chiasso per 
lo scandalo del subnormale”?, 

| giornali distorsero l'accaduto inventando e aggiungendo particolari 
del tutto infondati: l'articolo del “Corriere della Sera” dal titolo Si è toccato il 
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66 — Per un approfondimento sulla partecipazione di De Dominicis alla Biennale di Venezia del 1972 si veda 
Charans, Eleonora, Gino de Dominicis, 2° soluzione di Immortalità (l'universo è immobile), Scalpendi Editore, 
Milano, 2012; Guercio, Gabriele, L'arte non evolve. L'universo immobile di Gino de Dominicis, Johan & Levi, Monza 
2015; Garrera, Giuseppe, Gino de Dominicis, D'io. Un'opera, incontro inerente al programma Agorà, Macro, Roma, 

9 settembre 2020, disponibile su https://www.museomacro.it/it/agora-it/unopera-gino-de-dominicis/ [ultima 
consultazione 31 gennaio 2022] 

67 — L'opera in questione consisteva in un monitor in cui veniva presentato un video, realizzato con Gerry Shum, 
dove l'artista, in primo piano, fissava ininterrottamente l'obiettivo della telecamera. 

68 — Borghese, Giulia, Un povero minorato esposto alla Biennale dell'arte di Venezia. Si è toccato il fondo. La prima 
visita, in Corriere della Sera, Milano, 8 giugno 1972 

69 — Perazzi, M., Voleva 200 minorati da appendere ai muri, in Corriere d'informazione, Milano, 10 giugno 1972 

70 — Biasion, Renzo, La mostra degli orrori, in Oggi, Milano, 24 giugno 1972 

71— Arte bestiale, in Lo specchio, Roma, 18 giugno 1972 

72— Marino, P., Giuste proteste e molto chiasso per lo scandalo del subnormale, in La gazzetta del mezzogiorno, 
Bari, 10 giugno 1972 


fondo descrisse Paolo Rosa come «un povero minorato cieco e sordo», mentre 
il quotidiano “l'Unità” dichiarò che De Dominicis amasse aggirarsi per Roma 
«decorato da svastiche»”. Nei giorni successivi, vista la pressione mediatica 
sul caso, De Dominicis e il suo assistente, Simone Carella, furono denunciati 
e querelati perché sospettati del reato di sottrazione di persona incapace. 

Anche diversi intellettuali dell'epoca intervennero ferocemente 
sull'accaduto: Luigi Preti sostenne che sul piano morale De Dominicis era 
«allo stesso livello degli autori della strage di Piazza Fontana a Milano»/5(pp.86-871, 
Pier Paolo Pasolini scrisse un articolo dal titolo // mongoloide alla Biennale 
è il prodotto della sottocultura italiana’ !P:921 dove definiva l'accaduto come 
un mostruoso sintomo della malattia delle neoavanguardie; sulle pagine del 
“Corriere della sera” Carlo Scarpa, curatore dell’allestimento della sezione 
dedicata alla scultura italiana, propose sadicamente di “sventrare De Dominicis 
e darlo in pasto ai piccioni di Piazza San Marco”” fPP-78791, L'eco dello scandalo 
persistette per anni, arrivando fino a Eugenio Montale, che nel dicembre 1975, 
in occasione del discorso pronunciato per il conferimento del Premio Nobel 
per la Letteratura, sostenne che l'operazione di De Dominicis, seppur legittima 
sul piano teorico, si inseriva in una più ampia tendenza dell’arte che, attraverso 
la distruzione delle forme tradizionali di espressione, diveniva tale e quale agli 
oggetti di consumo di cui l’uomo si libera facilmente?”8. 

Infine nel 1978 l’opera arrivò persino al cinema, all’interno del celebre 
episodio Le vacanze intelligenti, dove Alberto Sordi e Anna Longhi, nei panni 
di due sprovveduti visitatori alla Biennale di Venezia, si muovono sbigottiti tra 
le sale del Padiglione centrale. Nella scena in questione, Augusta (Anna Longhi), 
stremata dalla lunga camminata si accomoda ignara su una sedia di vimini, 
venendo così scambiata dai presenti per una scultura vivente. 

Sempre all’interno dello stesso episodio esistevano delle riprese che 
ritraevano gli stessi Sordi e Longhi atterriti davanti a // tempo lo sbaglio lo spazio, 
un'opera del 1969 che De Dominicis aveva scelto di ripresentare per la Biennale 
del 1978, composta dallo scheletro di un umano e di un cane al guinzaglio. 

De Dominicis non gradì che la sua opera fosse inserita in quel modo all’interno 
del film e fece ritirare dalla circolazione i fotogrammi che la ritraevano”9, 


, 
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73 — Borghese, Giulia, Un povero minorato esposto alla Biennale dell'arte di Venezia. Si è toccato il fondo. 

La prima visita, in Corriere della Sera, Milano, 8 giugno 1972 

74 — De Micheli, Mario, Farfalle come diversivo, in L'Unità, Roma, 12 giugno 1972, p.3 

75 — Preti, Luigi, Offesa volgare all'arte e al senso morale in La Fiera Letteraria 25, Roma, 18 giugno 1972, p.2 

76 — Pasolini, Pier Paolo, ff mongoloide alla Biennale è il prodotto della sottocultura italiana, in !l Tempo, Milano, 25 
giugno 1972, p.18 

77 — Sdegno degli artisti alla Biennale, Corriere della sera, Milano, 10 giugno 1972, p.5 

78 — Montale, Eugenio, È ancora possibile la poesia?, in Sulla poesia a cura di Giorgio Zampa, Mondadori, 
Milano 1986, pp.5-14 discorso tenuto in occasione del conferimento del premio Nobel all'Accademia di Svezia 

il 12 dicembre 1975 

79 — Gino de Dominicis, Catalogo Ragionato, a cura di Italo Tomassoni, Skira, Milano, 2011, p.545 


Vale quindi la pena ritornare sulla sala allestita da De Dominicis per 

riuscire a comprendere cosa può aver portato a un simile clamore mediatico. 

Paolo Rosa, che secondo le ricostruzioni rimase in sala per pochissimi minuti89, 

riportava, prima appeso al collo, poi spostato a terra, un cartello con il titolo 

“2° soluzione d'immortalità (l'universo è immobile)” ed era seduto di fronte 

a tre opere già precedentemente esposte dall’artista: Cubo invisibile, Palla 

di gomma (caduta da 2 metri) nell’attimo immediatamente precedente 

il rimbalzo e Aspettativa di un casuale movimento molecolare generale in una 

sola direzione tale da generare un movimento spontaneo del materiale. La 

sala infatti, con alcune eccezioni, fu concepita come un riallestimento di opere 

già presentate negli anni precedenti. Come testimoniato da alcuni articoli, tra 

queste hanno svolto un ruolo fondamentale nello svilupparsi delle tensioni 

la risata dell’opera D'io e alcuni simboli posti accanto la croce dell’Immortalità; 
«Nel frastuono della risata comunque è impossibile sostenere 
posizioni: il mal di testa placa gli animi. Ma intanto c'è l'indignarte 
politica: su una parete a matita con segno leggerissimo l'artista ha 
disegnato quattro simboli dell'immortalità: un segno forse magico 
dell'immortalità del corpo, una croce per l'anima, una falce e martello 
per la specie, una svastica per la razza»®!. 


«Sulla parete, dietro la scrivania, è dipinta una croce e accanto 
alla croce c'è scritto: “33 dopo Cristo: Immortalità dell'anima”, poi 
una svastica: “1925: Immortalità della razza”. Una falce e martello: 
‘1880: Immortalità della specie” e infine una croce sbarrata: “1971: 
Immortalità del corpo” [...]»®?. 


Se da un lato questi elementi, uniti alla presenza di Paolo Rosa, hanno 
certamente contribuito a creare un corto circuito capace di scatenare l'ira di 
alcuni dei presenti, bisogna pur considerare che in pochissimi hanno potuto 
realmente vedere l'opera nel suo insieme. Indubbiamente, la presenza di Rosa 
in carne e ossa, “esposto” in una sala dove si “pretendeva” di farlo passare 
persino come opera d'arte, ha certamente fatto risvegliare il senso di colpa 
comune, che tace e accetta l'anormalità finché racchiusa nei soli contesti 
di addomesticamento, cura e correzione. 

Ma l'opera, seppur complessa e volutamente sul filo della 
provocazione, non presentava alcun tipo di elemento capace di sostenere un 
intento derisorio nei confronti di Paolo Rosa. Anzi la sua presenza si collocava 
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80 — | giornali dell'epoca dichiararono che Paolo Rosa rimase in sala per circa 25/30 minuti. 
81— Aspesi, Natalia, Resoconto Biennale, in il Giorno, Milano, 9 giugno 1972 
82 — Spagnoli, Luisa, Morte allegra a Venezia, in Il Mondo, Milano, 23 giugno 1972, p.16 


in uno scenario molto più ampio, una «macchina teatrale di prodigi»8* 
composta da un insieme di opere che andavano a sostenere un unico grande 
tema da sempre caro a De Dominicis: quello dell'immortalità. Sotto quest'ottica 
Rosa si inserisce tra la schiera degli “eletti”, ovvero tra quelli che nella loro 
estraneità al tempo divengono immortali. 

«Forse Rosa non è mai stato sfiorato dal pensiero della morte; 

e chi non ha pensato alla morte forse è immortale»84. 


È possibile quindi che il fattore che ha contribuito maggiormente allo 
scandalo fu il modo in cui la presenza di Paolo Rosa venne rappresentata e 
raccontata. Soffermandoci sull'immagine che più ha circolato dell'esposizione, 
vediamo come Paolo Rosa sia stato lasciato solo nel taglio fotografico. Di tutti 
i “miracoli” avvenuti nella sala di De Dominicis ciò che rimase nelle pagine delle 
riviste fu la presenza di Rosa, immobile, seduto nella sedia tubolare e con il 
cartello al collo. In pochissimi casi ci vengono mostrate le opere che erano ai 
suoi piedi e in ancor meno il resto della sala, ovvero ciò che avveniva davanti 
agli occhi di Rosa. La solitudine fotografica di Paolo Rosa, inserita nel contesto 
della pubblicistica italiana, venne per forza di cosa vista come uno scandalo. 
| giornali, decontestualizzando e strumentalizzando l'accaduto hanno fatto in 
modo che l'opera si svuotasse e perdesse le radici alla base del suo significato. 
In pochissimi casi infatti si è cercato di indagare, seppur superficialmente, 
sui motivi della presenza di Rosa, ma al contrario gran parte degli articoli 
giudicarono il fatto soltanto come un aberrante tentativo da parte dell'artista 
di scandalizzare così da guadagnare notorietà. Tutto il resto venne rimosso 
in modo da alimentare lo sdegno e l'indignazione pubblica. 

Questo totale fraintendimento ha sicuramente contribuito all'inasprirsi 
dei rapporti di De Dominicis con i vari media. Se egli nutriva già poca fiducia 
nella riproduzione fotografica delle sue opere, l'impatto dei fatti della Biennale 
può essere stato senz'altro uno dei motivi principali per cui l'artista da lì in poi 
cercò sempre di avvalersi di un ossessivo controllo delle riproduzioni del suo 
lavoro e delle sue dichiarazioni, secondo le modalità fin ora esposte. 

Pertanto apparirà singolare la scelta di De Dominicis di utilizzare una 
delle foto scattate in quell'occasione a Paolo Rosa, firmandola e ritenendola 
un'opera a tutti gli effetti. La foto in questione mostra una visitatrice mentre 
si abbassa gli occhiali un po' sbigottita e osserva Paolo Rosa, il quale non 
ricambia lo sguardo; in questo caso però, ai suoi piedi troviamo le tre opere, 
che insieme alla sua presenza compongono la 2° soluzione d'immortalità. 
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83 — Garrera, Giuseppe, Gino de Dominicis, D'io. Un'opera, incontro inerente al programma Agorà, Macro, Roma, 
9 settembre 2020, disponibile su https://www.museomacro.it/it/agora-it/unopera-gino-de-dominicis/ {ultima 
consultazione 31 gennaio 2022] 

84 — Guercio, Gabriele, L'arte non evolve. L'universo immobile di Gino de Dominicis, Johan & Levi, Monza, 2015, p.29 


Pur rappresentando una visione parziale rispetto all'intera sala della Biennale, 
la foto sarà l'unica testimonianza che l'artista utilizzerà per raccontare ciò 
che avvenne l'8 giugno 1972. De Dominicis la battezzerà Foto ricordo®8, 
a dimostrazione della familiarità e dell’affetto che nutrì per quell’opera e del 
fatto che per lui la fotografia poteva avere il ruolo di traccia e memoria dei fatti. 
Oltretutto per capire l'importanza che l'artista affidava a questa 
particolare fotografia bisogna ritornare al già citato numero 33 di “Quadri 
& Sculture”86 [pp.408-409 Come testimoniato dallo stesso Smolizza”, all'epoca 
direttore della rivista, De Dominicis esitò a lungo nella scelta dell'immagine 
da inserire in copertina, indeciso tra la Foto ricordo e una fotografia di lui da 
bambino. Quelle che potevano sembrare due immagini totalmente diverse 
e quasi opposte per De Dominicis raggiungevano lo stesso fine, ed erano 
persino intercambiabili, dimostrandoci la devozione che l’artista provava 
per Paolo Rosa e per l’opera realizzata. 
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85 — La Foto ricordo, oggi in possesso di Lia Rumma, è titolata e firmata al retro dall'artista. Circa dieci anni fa, il 
collezionista e bibliofilo Giorgio Maffei trovò un esemplare della stessa foto nella quale erano stati rimossi i cartelli 
con le didascalie ai piedi di Paolo Rosa. La foto venne manipolata in modo da far sembrare la signora incredula 
davanti all'opera, mentre in realtà stava semplicemente abbassando gli occhiali per leggere meglio i titoli delle opere. 
Per informazioni sul ritrovamento si veda Arengario Studio Bibliografico, Gino de Dominicis: disabilità, manipolazione 
e perbenismo, http://www.arengario.it/fotografia/gino-de-dominicis-disabilita-manipolazione-e-perbenismo/ 
[ultima consultazione 31 gennaio 2022], In tutti i documenti qui presenti viene riportata la Foto ricordo nella versione 
originale, con i cartelli ben visibili, ad eccezione di una pubblicità contenuta all'interno di Vernissage, allegato del 
Giornale dell'Arte n°37 del Settembre 1986, dove c'è la versione manipolata, cosa alquanto strana in quanto in quegli 
anni De Dominicis controllava e in alcuni casi realizzava in prima persona gli interventi all'interno 

del Giornale dell'Arte. Questo ritrovamento fa ipotizzare che l’autore della manipolazione sia lo stesso De Dominicis. 
86 — Quadri & Sculture 33, Roma, Novembre 1998 

87 — Conversazione con chi scrive avvenuta il 29 dicembre 2021 e in Cherubini, Laura, Oggetto vivente perfetto, in 
Flash Art, Special issue on Gino de Dominicis, a cura di Andrea Bellini, Laura Cherubini, Milano, 2007, nota 25, p.77 


V. 


«Ridete franco e forte, sopra qualunque cosa, anche innocentissima, 
con una o due persone, in un caffè, in una conversazione, in via: 

tutti quelli che vi sentiranno o vedranno rider cosi, vi rivolgeranno 

gli occhi, vi guarderanno con rispetto, se parlavano taceranno, 
resteranno come mortificati, non ardiranno mai rider di voi, se prima 
vi guardavano baldanzosi o superbi, perderanno tutta la loro baldanza 
e superbia verso di voi. In fine il semplice rider alto vi dà una decisa 
superiorità sopra tutti gli astanti o circostanti, senza eccezione. 
Terribile ed awful è la potenza del riso: chi ha il coraggio di ridere, 

è padrone degli altri, come chi ha il coraggio di morire»8?. 


Nel 1971 De Dominicis espose nel vuoto degli spazi dell’Attico una 
risata perpetua che riecheggiava dalle mura della galleria fino alle strade 
circostanti. L'unico elemento fisico esposto in galleria, che suggeriva anche 
il titolo dell'opera, era un cartellino dove era stampata l'emblematica parola 
D'io89 [P43, a fare da «pendant alla risata continua»®°. Come già affermato 
l'opera venne riproposta anche in occasione della celebre Biennale di Venezia 
del 1972, e sarà uno degli elementi a fare da collante all’imponente macchina 
teatrale realizzata per l’occasione®'. La potente risata, unita alla presenza 
di Paolo Rosa, sarà uno dei fattori chiave che porteranno al corto circuito, 
scatenando nel giro di pochissimi minuti l’isteria del celebre scandalo. 

In quell'occasione i giornali parlarono di una risata ripugnante, 
agghiacciante, insopportabile. Si tratta in effetti di una risata tutt'altro che 
contagiosa; contiene si l'elemento comico, ma nel senso più cinico e tragico 
possibile. È il riso di una presenza che non riusciamo a vedere con i nostri 
occhi ma che al contrario ci vede e ci deride. È il riso follemente beffardo di 
un Dio o forse dell’artista stesso che non ci procura ne gioia ne ilarità ma ci 
conduce in un terribile stato di angoscia. L'elemento della risata è racchiuso 
anche in un’altra opera, sopravvissuta solo in fotografia in quanto venne 
distrutta per mano dell'artista stesso. È la Madonna che ride del 1972, una 
comune statua in gesso raffigurante la Vergine Maria, realizzata secondo 
la tradizione cattolica occidentale, pura, pallida, completa di abito bianco 
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88 — Leopardi, Giacomo, Pensieri di varia filosofia e di bella letteratura, Volume VII, a cura di Giosuè 

Carducci, Successori Le Monnier, Firenze, 1898, pp.329-330 

89 — Per un approfondimento sull'opera D'io, si veda Garrera, Giuseppe, Gino de Dominicis, D'io. Un ‘opera, 
incontro inerente al programma Agorà, Macro, Roma, 9 settembre 2020, disponibile su https://www.museomacro. 
it/it/agora-it/unopera-gino-de-dominicis/ [ultima consultazione 31 gennaio 2022] 

90 — Gino de Dominicis l'immortale, a cura di Achille Bonito Oliva, Electa, Mitano, 2010, p.138 

91— DeDominicis dichiarerà nelle pagine del settimanale Epoca che la risata «dà tutto un senso alle cose». 

In Bortolon, Liana, Perché ho esposto un uomo in Epoca 1133, Milano, giugno 1972, pp.91-92 


e manto azzurro, ma con un unico elemento che differisce. La Madonna di 
De Dominicis, rispetto alle riproduzioni sacre a cui siamo abituati, ride. Ma 
non è un riso angelico, rassicurante. Anzi, come nel caso della risata di D'io 
è uno sghignazzare inquietante che ci perturba. 

«La sua casa immensa era in un palazzo del ‘500 nel cuore 

di Roma appartenuta a qualche famiglia papale, con i soffitti 

a cassettoni e tutto il resto. Nell'atrio, sospesa su un muro, a due 

metri dal suolo, la Madonna che ride. Era una specie di benvenuto 

che ghiacciava il sangue »®?. 

Sono opere che ci fanno sorgere il dubbio sulla reale natura delle 
divinità, facendocele immaginare quali entità malefiche e del tutto prive di 
spirito misericordioso nei nostri confronti, ma che anzi sembrano prendersi 
gioco della nostra limitata condizione di mortali. 

Ma cè un altra apparizione della risata che mette in chiaro il ruolo 
assunto all’interno della poetica dell'artista. La ritroviamo tra le pagine del 
catalogo Segnalati Bolaffi 1972 ‘?..88-89), pubblicazione edita con lo scopo di 
promuovere giovani artisti promettenti. Per ognuno di essi l'editore mise a 
disposizione due pagine, la prima delle quali dedicata al ritratto fotografico e 
alla biografia dell’artista, mentre la seconda a una selezione di opere. Anche 
in questo caso De Dominicis rompe lo schema redazionale e invece del proprio 
autoritratto e delle immagini delle proprie opere invia una falsa identità: due 
immagini di un ragazzino candidamente idiota che a stento trattiene una sguaiata 
risata. Il ragazzino idiota non è il vero ritratto dell'artista, ma la persona secondo 
cui vuole rappresentarsi, o perfino la quale ambirebbe essere. Inoltre, sotto la foto 
di destra De Dominicis ci fornisce un importante didascalia, che oltre a identificare 
l'artista con l'immagine dell'idiota, ci chiarisce meglio anche l’opera D'io: 

«Gino de Dominicis, nella galleria completamente vuota e illuminata 
dell’Attico di Roma, ha esposto, registrata, la sua forte «risata», che 
risuonava anche nelle strade circostanti.98» 


, 


Quest’apparizione ci riconduce quindi a D'io, alla Madonna che ride, 
ma soprattutto ci spiega la già citata presenza di Paolo Rosa alla Biennale di 
Venezia, che precede solo di qualche mese. L'artista si identifica, in tutto e per 
tutto, all’angelica idiozia di Paolo Rosa. Rosa e l’artista sono i soli? ad avere 
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92— Castellucci, Romeo, Un'ora sola ti vorrei. Ritratto corale di Gino de Dominicis, in Mousse Magazine 6, Milano, 
gennaio 2007, p.39 

93 — De Dominicis segnalato da Maurizio Calvesi, in Segnalati Bolaffi 1972, 39 Artisti scelti da 40 Critici, Giulio 
Bolaffi Editore, Torino 1971, n.7, parte II, 1971, pp.52-53 

94— Inrealtà De Dominicis presentò una prima versione della 2° Soluzione d'Immortalità nel novembre del 1970, 
presso la galleria di Franco Toselli a Milano, che consisteva in un gattino al quale l'artista aveva collocato al suo 
fianco un cartellino che recava la medesima scritta che presentava Paolo Rosa. Inoltre, possiamo considerare nella 
schiera degli “eletti” anche la bambina che sostituirà Paolo Rosa. 


l'abilità di andare oltre il tangibile, rispetto all'uomo indottrinato, incapace di 
immaginare qualsiasi cosa che non provenga dalla sola esperienza dei suoi 
sensi. La loro totale idiozia fa si che percepiscano in modo differente la realtà, 
al di fuori degli ordinari concetti del visibile e dell'invisibile, dell'universo in 
movimento e quindi anche della comune nozione di temporalità. Sono riusciti 
a sconfiggere il problema della morte perché hanno prima sconfitto il tempo. 

Tale vittoria contro il tempo è celebrata anche all'interno del catalogo 
della mostra Persona?®S IPP.50-551 del 1971. De Dominicis inserisce nelle prime due 
pagine la riproduzione di una sua opera, // giovane e il vecchio del 1969, lavoro 
fotografico che mirava a rappresentare il passare del tempo attraverso due 
fasi dell'età dell’uomo. Nelle due pagine successive il vecchio dell'opera esce 
dall’immobilità delle pagine precedenti e ci viene mostrato in diversi scatti 
dove dialoga con l'artista stesso. L'operazione ci propone una riflessione sul 
tema della vecchiaia e delle tracce che lascia sul corpo, a dispetto dell’irridente 
giovinezza dell’artista. Non è un caso che, contrapposte alle ansie e turbamenti 
del vecchio, vi è la radiosa presenza dell'artista nella pagina destra, che con 
una smorfia quasi mimica irride la scena. 

Ma l'elemento ironico di Gino de Dominicis è presente anche nei casi 
dove, attraverso un'operazione minima, un rovesciamento, si prende gioco del 
mondo dell’arte, delle mostre, dei critici, e del sistema in cui è stato o si trova 
immesso. Come nel caso del catalogo dell’8° Biennale di Parigi del 
197396 (pp-144-145) curata da Achille Bonito Oliva e nel quale viene inserito 
all'interno della categoria “teatro””. Forse per schernire questa scelta inserisce 
due faccine stilizzate che ci ricordano le maschere teatrali, la prima sorridente 
e con gli occhi aperti, l’altra cupa, a occhi chiusi. Sfogliando il catalogo nel suo 
insieme si rimane come ammaliati da tanta beffardaggine, in totale contrasto 
con l'approccio per lo più decoroso degli altri partecipanti. 

Ne è un esempio anche il geniale invito!P?'98-199 concepito per la mostra 
alla galleria di Pio Monti, nel quale torna di nuovo l'elemento del riso, trasformando 
l'immagine di una nave in navigazione in una faccia ghignante, al quale aggiunge: 
«Una falsa immagine, una parodistica immobilità, un vero 
rovesciamento, producono solo una finta faccia, razze e popoli 
sulla terra che non è una sfera e non fa parte dell'universo che 
non è in espansione e tanto meno in un unico verso», 
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95 — Persona, a cura di Achille Bonito Oliva, Centro Di, Firenze, 1971, s.i.p. 
Appare quasi in contemporanea anche nel catalogo dell'7 Biennale di Parigi, inaugurata il 24 settembre 1971, 
soltanto 14 giorni dopo Persona. 

96 — VIII Biennale di Parigi, a cura di Achille Bonito Oliva, Centro Di, Firenze, 1973, s.i.p. 

97 — Con molta probabilità, nelle intenzioni del curatore la categoria “teatro” andava a identificare gli artisti legati 
all'ambito performativo. Nella stessa categoria, oltre a De Dominicis, venne inserito anche Vettor Pisani. 

98 — De Dominicis, Gino, Una falsa immagine, una parodistica immobilità, un vero rovesciamento producono 
solo una finta faccia, invito, Galleria Pio Monti, Roma/Macerata, maggio 1982 


Per De Dominicis l'elemento comico non coincide con il grottesco, 

il superficiale; non si fa commedia, ma anzi assume una posizione 

profondissima. Fa dell'ironia uno strumento attraverso i quali minare la 

stabilità di ogni tipo di convenzione, una forza corrosiva che, agendo ai limiti 

del paradossale, provoca un ribaltamento alle basi dell’autorialità dell’arte. 
Esattamente come descritto nelle parole di Jole De Sanna, che 

con ineguagliabile sintesi racchiude tutta la poetica dell’artista affermando: 
«Rende l'ironia un'operazione laboriosa e serissima»991p:185), 
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99 — De Sanna, Jole, Breve storia dell'arte italiana dal 1895 al 1980: eclettismo, ermetismo, moderno reazionario, 
Casa degli Artisti, Milano, 1980, s.i.p. 


VII. 


Si ha come l'impressione di commettere un tradimento nello 
scomodare documenti che sembrano fatti apposta per sottrarcisi, contenenti 
opere che paiono chiederci in tutti i modi di essere lasciate in pace. 

Da convinto portavoce della non-riproducibilità quale era, De Dominicis 
riteneva che la potenza delle sole opere donate al mondo avrebbe retto il 
passo con la storia, motivo per cui ha evitato di «costruire attraverso cataloghi 
e monografie la propria autostoricizzazione»!29, 

Nel tentativo di mantenersi in linea con le sue dichiarazioni si è scelto 
quindi di presentare soltanto documenti realizzati nell'arco della vita dell'artista 
(1947-1998), così che ognuno di essi è stato potenzialmente controllato o 
perlomeno visto dal diretto interessato. Si tratta pur sempre di una ricerca su 
tracce nascoste e dimenticate ma, per quanto impervio e raro possa essere 
stato il loro ritrovamento, non vi è nulla di inedito. 


NOn ci è dato sapere se l'artista avrebbe apprezzato questo sforzo, 
ne tantomeno quale sarebbe stata l'edizione perfetta della sua opera, 
ammesso e concesso che la desiderasse. È esemplare in tal senso concludere 
con un aneddoto raccontato da Italo Tomassoni, grande conoscitore e sodale 
di De Dominicis, che in occasione di una visita all'archivio che ha istituito 
a suo nome'°°, mi mostrò un libro enorme, che l'artista, finalmente decisosi 
nel realizzare un catalogo della sua opera, gli presentò come menabò. 
Nell'intenzione di De Dominicis l'enorme volume sarebbe stato riempito dalle 
fotografie di viaggi, paesi e terre lontane. Purtroppo però, in momento di morte 
l'artista distrusse le numerose immagini che aveva raccolto e selezionato, 
lasciando il catalogo completamente bianco!?!. 
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129 — Tomassorni, Italo, {Caso Gino de Dominicis, in Flash Art 144, Milano, giugno 1988, cop. 

130 — Visita all'Archivio Gino de Dominicis di Foligno avvenuta il 28 aprile 2021 in occasione dello svolgimento del 
progetto espositivo Cosmologia Visiva, realizzato per accompagnare la visita dell'opera Calamita cosmica, curato 
da Italo Tomassoni e Emanuele De Donno. 

131 — Siveda anche Tomassoni, Italo, Incontri, Gino de Dominicis seconda parte, video-lezione realizzata 

per il ciclo Le Pillole della Dante disponibile su https://www.youtube.com/watch?v=SF49_exzt4A&ab_ 
channel=Enciclopediainfinita [ultima consultazione 31 gennaio 2022] 
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